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Unter Fürstbischof Wilhelm von reichenau (reg. 1464–
1496) erlebte das Hochstift eichstätt eine künstlerisch äu-
ßerst produktive phase. Der in europäischem maßstab
agierende Bischof war ein enger ratgeber Kaiser Friedrichs
iii. und maximilians i. und tat sich besonders als gefragter
Unterhändler und Schiedsrichter hervor.1 noch die Ge-
dächtnisinschrift seines posthumen Grabdenkmals im
(westlichen) Willibaldchor des eichstätter Doms rühmt
ihn als »regi[s] et Cesari[s] amicus«.2 Während Wilhelms
regierungszeit entstanden in eichstätt nicht nur bedeuten-
de monumente – allein im Dom wurden mit dem Hochal-
tarretabel3 und dem pappenheim-retabel im nördlichen
Querhausarm4 zwei äußerst anspruchsvolle Werke der
Skulptur errichtet und nebenan mit dem mortuarium ein
großartiger raum der spätgotischen architektur geschaf-
fen.5 Der Humanistenkreis um Wilhelm von reichenau, zu
dem persönlichkeiten wie Willibald pirckheimer und sein
Vater Johann zu rechnen sind,6 beteiligte sich zugleich of-
fenbar rege an dem in dieser Zeit auch in mitteleuropa auf-
kommenden architekturtheoretischen Diskurs:7 So widme-
te der regensburger Dombaumeister matthäus roritzer
dem Bischof, »dessen Verständnis für architektur berühmt
war«, sein ›Büchlein von der Fialen Gerechtigkeit‹ von
1486, einen der ältesten überlieferten architekturtraktate
in deutscher Sprache überhaupt, und in der gebauten ar-
chitektur des Willibaldchors, des mortuariums und der
Kleinarchitektur des pappenheim-retabels rekurrierte
man durch den sehr bewussten einsatz von astwerkfor-
men ganz explizit auf in dieser Zeit kursierende Vorstellun-
gen einer nordalpinen antike.8
in vielen Fällen ist aber völlig ungeklärt, welche konkreten
personen oder Körperschaften aus welchen interessen hin-
ter bestimmten Kunstaufträgen stehen – beginnend mit ei-
nem so bedeutenden Werk wie dem retabel des Dom-
hochaltars. ebenso unklar wie sein genauer entstehungs-
zeitpunkt ist seine auftraggeberschaft, über die Felix ma-
der, einer der großen Kenner der eichstätter Kunstge-
schichte und ihrer Quellen, schrieb: »Daß derselbe [Flügel-
altar, anm. B. B.] eine Stiftung Wilhelms von reichenau
gewesen sei, wie öfters angegeben wird, ist unwahrschein-
lich. Der Biograph des Bischofs im Gundekarianum würde
ein so bedeutendes Werk nicht vergessen haben. er spricht
davon aber nicht. Die errichtung erfolgte also durch das
Domkapitel, entsprechend den damaligen rechtsverhält-
nissen im Dom.«9 Dieser these liegt die pauschale Vorstel-
lung zu Grunde, der ostchor der Kathedrale sei im We-
sentlichen dem Domkapitel unterstellt gewesen, der West-
chor, an dem das vom Bischof präsentierte Willibaldskapi-
tel angesiedelt war, dem oberhirten: »Der ostchor vor al-
lem, damals durch einen lettner abgeschlossen, war im
engsten Sinn dem Domkapitel reserviert.«10 Doch so völlig
eindeutig kann die rechtliche aufteilung nicht gewesen
sein: als Bischof Wilhelm 1496 im hochstiftischen Jagd-
schloss obermässing im Sterben lag, überantwortete er die
errichtung seiner Grablege im Willibaldchor eben nicht
den Willibaldskanonikern, sondern einigen vertrauten
Domkapitularen.11 Wohl aus diesem Grund trägt sein rot-
marmor-epitaph neben dem bischöflichen auch das Wap-
pen des Domkapitels.12 Die Zuständigkeiten waren also of-
fenbar nicht in dem gedachten maße räumlich getrennt.
Dass auch die rechtslage den Hochaltar betreffend nicht
so eindeutig war, wie von mader postuliert, zumindest aber
von Bischof Wilhelm so nicht akzeptiert wurde, belegen die
Stiftungsumstände der inschriftlich 1486 datierten Silber-
madonna des Kimbell art museums / Fort Worth (texas),
die hier erstmals anhand von Bild- und Schriftquellen dar-
gelegt werden (abb. 1, 3, 5).13 Vor dem ankauf durch das
museum aus dem Kunsthandel 2002 (Daniel Katz, ltd,
london) war die preziöse Figur lange Zeit in Vergessenheit
geraten;14 in eichstätt galt das Bildwerk, von dem man aus
Schriftquellen wusste, in den 1930er Jahren als »verschol-
len«.15 Unmittelbar nach dem erwerb durch das museum
wurde die Silbermadonna im rahmen der Ulmer erhart-
und Syrlin-ausstellung erstmals in europa der öffentlich-
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keit präsentiert. norbert Jopek konnte sie im ausstellungs-
katalog durch die am Sockel dargestellten Bistumspatrone
ikonographisch nach eichstätt verorten und das vorn und
hinten an der plinthe erscheinende Wappen als Familien-
wappen Bischof Wilhelms von reichenau identifizieren.16
2006 widmete Jeffrey Chipps Smith dem Bildwerk im auf-
trag des Kimbell museums eine kleine, reich bebilderte
monographie, die es neben einer ausführlichen Beschrei-
bung insbesondere in den geistesgeschichtlichen Kontext
des eichstätter Bischofshofes einzuordnen versuchte. Zur
Funktion der Silbermadonna äußerte er folgende thesen:
»Wilhelm used this portable statuette for his private devo-
tions. at different times, it may have been placed in the
bishop’s chapel in the alter Hof, on his personal altar in the
Willibald’s choir gallery, perhaps on one of the cathedral’s
altars, and possibly even was carried in religious proces-
sions.«17 Diese Vermutungen konnte Smith laut eigener
aussage jedoch auf keinerlei Schriftquellen stützen,18 mit
der bemerkenswerten ausnahme einer erwähnung in der
posthumen Vita Wilhelms im pontifikale Gundekarianum,
dem über Jahrhunderte fortgeführten traditionsbuch der
Bischöfe von eichstätt: »imaginem argenteam beate marie
Virginis fieri fecit, et ecclesie cathedrali donauit.«19 ohne
konkrete anhaltspunkte klassifiziert Smith das marienbild
mehrfach als »private devotional object«20 oder auch als
»spiritual aid«21. Doch schon die bloße erwähnung im
Gundekarianum – die einzige eines von Wilhelm gestifte-
ten Bildwerks – lässt Zweifel an einer Verwendung im pri-
vaten Bereich aufkommen.
Die Skepsis wächst, berücksichtigt man auch die miniatur,
die Wilhelms Biographie im Gundekarianum beigegeben
ist (abb. 2):22 Sie zeigt den Bischof mit geistlichem und
weltlichem Gefolge kniend vor einem altar, auf dem in ei-
nem Schrein die im text erwähnte Silbermadonna aufge-
stellt ist. Vollkommen überzeugend identifizierte Smith die
dargestellte Figur mit der Kimbell madonna, obwohl es
sich weniger um eine mimetische Wiedergabe als um eine
repräsentation des Vorbilds handelt. Dennoch sind einige
Charakteristika der Silbermadonna derart unverkennbar
ins Bild gesetzt, dass man sicher davon ausgehen kann,
dass der miniaturist die Figur kannte (abb. 1, 2);23 aller-
dings ist sie, wohl um das Gesicht des Christuskindes dem
Betrachter zuzuwenden, spiegelbildlich wiedergegeben.
Zwar fehlt der gemalten madonna als wesentliches ele-
ment der hohe polygonale Sockel mitsamt den Heiligenfi-
gürchen und musizierenden engeln. Doch entsprechen
sich nicht nur die Vergoldung von Haaren und Unterge-
wand und die schmale Form der nach oben geöffneten
mondsichel, sondern auch wesentliche Züge der Gewand-
drapierung: Dominant hervorgehoben ist die große tüten-
falte, die sich unterhalb des Christuskindes vertikal nach
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Abb. 1: nürnberger Werkstatt (?), Kimbell Madonna, 1486 da-
tiert, Silber, teilvergoldet, Steinbesatz, 53,3 x 17,1 x 17,1 cm,
Fort Worth, Kimbell Art Museum, AP 2002.03. Foto: Kimbell
Art Museum, Fort Worth, texas
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Abb. 2: Ulrich taler oder Umkreis (zugeschrieben), Wilhelm von Reichenau vor dem Altar, nach 1501, Minia-
turmalerei auf Pergament, Blatt: 41 x 31 cm, Eichstätt, Diözesanarchiv, Pontifikale Gundekarianum, Cod. B4,
fol. 41r. Foto: Diözesanarchiv Eichstätt
unten zieht, mitsamt den beiden eigenartigen ›Stofflappen‹,
von denen sie gesäumt wird. Charakteristisch ist auch der
dreieckige ausschnitt, durch den das goldene Unterge-
wand zu Füßen der Figur noch einmal unter dem mantel
zum Vorschein kommt. Die Kenntnis dieser spezifischen
motive ist ein indiz dafür, dass Wilhelms amtsnachfolger
Bischof Gabriel von eyb den Buchmaler zur anfertigung
der von ihm beauftragten miniaturen für das Gundekaria-
num nach eichstätt kommen ließ. Der Standort des altars
hingegen lässt sich nach meiner Kenntnis nicht in einem
damals oder heute real existierenden raum verorten.24
Dies erklärt sich, wenn man die Darstellung als Komposi-
tion in der reihe der Bischofsbildnisse des pontifikales ver-
steht: Der Wiedergabe eines identifizierbaren historischen
Schauplatzes wurde für diesen Zweck offenbar keine rele-
vanz beigemessen.
Ulrich merkl sieht das motiv des auf dem altar liegenden
Kelches als indiz dafür, »daß nicht der Beginn einer nor-
malen messe, sondern ein besonderes ereignis dargestellt
ist, vielleicht die Untersuchung eines eucharistischen Wun-
ders«, das sich 1496 in eichstätt zugetragen habe.25 tat-
sächlich ist dieses motiv jedoch »weder ungewöhnlich
noch anstößig.«26 ausgehend von einer ikonographisch
vergleichbaren miniatur Sebald Behams aus dem Gebets-
buch für Kardinal albrecht von Brandenburg,27 die mögli-
cherweise den einleitenden Gottesdienst des augsburger
reichstages 1530 dokumentiert, argumentiert michael
Wiemers überzeugend, dass der auf dem altar liegende –
oder in anderen Beispielen auf dem Kopf stehende – Kelch
auf den Beginn der messe verweist. Denn Behams minia-
tur wird textlich von Gebeten begleitet, die bei der Hand-
waschung und beim anlegen der pontifikal-Gewänder vor
der eigentlichen messe zu sprechen sind.28 Deutlich sicht-
bar sollte offenbar bei Beginn der messe signalisiert wer-
den, dass der Kelch noch nicht gefüllt, das eucharistische
opfer also noch nicht vollzogen ist.
obwohl ein solches Hostienwunder zudem weder im Gun-
dekarianum noch an anderer Stelle verbürgt ist und die
Jahreszahl, die unterhalb von Wilhelms amts- und Fami-
lienwappen an der altarmensa erscheint, sich auf das to-
desdatum des Bischofs bezieht, lässt sich eine eucharisti-
sche Komponente nicht von der Hand weisen. Denn die in
Grisaille gehaltene Steinskulptur des ja immer auch den
Fronleichnam verkörpernden Schmerzensmanns auf einer
Konsole am vordersten, dem altar nächstgelegenen pfeiler
weist mehrere anzeichen einer Verlebendigung auf:29 Zum
einen erscheint ihre auf den ersten Blick steinfarben-mo-
nochrome Fassung bei genauerem Hinsehen rosiger als die
übrigen steinernen oberflächen, etwa der Stützen und der
zugehörigen Konsole. Gegenüber dem in beinahe einheit-
lich mattem Grau wiedergegebenen Silber der madonna ist
das inkarnat des Schmerzensmanns durch Glanzpunkte
hervorgehoben, die ihm eine organisch-fleischliche Qua-
lität verleihen. insbesondere aber ihre muskulösen Kontu-
ren und ihre Bewegtheit lassen die Figur wenig statuarisch
wirken. nicht nur erscheint das flatternde lendentuch von
eigenleben erfüllt; noch auffälliger ist, dass der rechte Fuß
ein wenig über den rand der plinthe hinausragt, als wäre
die Skulptur frisch beseelt und soeben im Begriff, sich
durch einen Schritt von ihr zu lösen. am explizitesten aber
kommt der übernatürliche Charakter der erscheinung
durch den nimbus über ihrem Haupt zum ausdruck, der
keine materielle Qualität zu besitzen scheint. all diese in-
dizien sind allerdings derart subtil angedeutet, dass der Be-
trachter nicht endgültig zwischen Schein und Sein zu un-
terscheiden vermag – ein bewusstes Spiel des miniaturisten
mit den realitätsebenen. ebenso wenig ist letztgültig zu er-
kennen, ob sich, um den eucharistischen Charakter des
Wunders zu unterstreichen, der Blutstropfen am rechten
ellenbogen des Schmerzensmanns tatsächlich gerade löst,
wie überhaupt die Blutströme, abgesehen von ihrer Farbig-
keit, zähfließend organisch wirken.
Dennoch scheint mir eine andere Bedeutungsnuance des
Schmerzensmanns in diesem Kontext gewichtiger. ein wei-
teres motiv, das zur Verlebendigung der Figur beiträgt, ist
der wache Blick, der durch die Zeichnung der augen sug-
geriert wird. Der Stellung der pupillen zu Folge, und zu-
sätzlich ostentativ unterstrichen durch die neigung des
Kopfes, richtet sich der Blick des Schmerzensmanns auf
den Bischof, wodurch er unverkennbar mit ihm in Bezie-
hung tritt. Gerhard Weilandt hat überzeugend herausgear-
beitet, dass zumindest in nürnberg monumentale Figuren
des Schmerzensmanns seit dem 14. Jahrhundert regelmä-
ßig zur ausstattung vornehmer Familiengrablegen gehör-
ten, besonders bekannt etwa der sog. rietersche Schmer-
zensmann vom außenbau von St. Sebald (um 1437).30 Ver-
gleichbare Denkmäler finden sich mehrfach im Umfang
des eichstätter Doms, etwa das epitaph für den Kanoniker
Heinrich von Berching an der Westwand des mortuariums
(gest. 1409).31 Gemäß der mittelalterlichen Quellenbe-
zeichnung des Schmerzensmanns als »misericordia« oder
»nackete parmhertzigkeyt« (Sebald Schreyer) spricht aus
der aufstellung solcher Bildwerke im Grabkontext die
Hoffnung auf das erbarmen des richtenden Christus mit
den Seelen der Verstorbenen, resultierend aus der erinne-
rung an sein eigenes menschsein und leiden.32 Wie auch
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die angabe des Sterbejahrs an der altarflanke bestätigt, soll
durch den Schmerzensmann in der miniatur auf den tod
Wilhelms verwiesen bzw. die Hoffnung auf erbarmen mit
seiner Seele herabbeschworen werden. Das bestätigt, dass
die Bischofsbildnisse des pontifikales nicht ausschließlich
der Betonung der apostolischen Sukzession dienten, son-
dern zugleich auch dem totengedächtnis der einzelnen
amtsträger. Schon Gundekar ii. (gest. 1075), der Begrün-
der des traditionsbuches, hatte angegeben, die Bilder sei-
ner amtsvorgänger zum Zweck der »sacra reverentia et
condigna memoria« eingefügt zu haben.33
insgesamt scheint mir die miniatur also weniger ein kon-
kretes historisches ereignis in einem verortbaren raum zu
dokumentieren, als vielmehr ein höchst repräsentatives,
reich ausgeschmücktes und um zusätzliches personal sei-
nes geistlichen und weltlichen Hofstaats erweitertes Ge-
dächtnisbild des verstorbenen Bischofs zu bieten, das zu-
gleich in verknappter Form auf einzelne leistungen aus
seiner Vita verweist und seinem totengedächtnis dient.
Der Stiftung der Silbermadonna kommt in dieser Darstel-
lung eine zentrale rolle zu, und angesichts der Darstel-
lungsweise wird man kaum von einem Bildwerk der priva-
ten andacht sprechen können: Die Kimbell madonna war
zwar eng mit der person des Bischofs verknüpft, gehörte
aber zweifelsohne in den Bereich der repräsentativen li-
turgie. Denn wie privat kann man ein objekt nennen, das
aus den denkbar kostbarsten materialien gefertigt und öf-
fentlich aufgestellt wurde? ein objekt, das mit den eich-
stätter Bistumspatronen die repräsentanten von Wilhelms
kirchlichem und weltlichem Herrschaftsbereich, ja die sa-
kralen legitimatoren seiner machtausübung zeigt? ein ob-
jekt, das im repräsentativen traditionsbuch der eichstätter
Bischöfe bei der öffentlichen Verehrung durch seinen Stif-
ter gezeigt wird?
Um auf weitere Quellenbelege zur Kimbell madonna zu
stoßen, genügt es, systematisch die ältere literatur zur
Kunst und zu den Bischöfen eichstätts zu durchforsten. Be-
stimmungsort des Bildwerks war weder die Bischofsresi-
denz (der ›alte Hof‹) noch der Willibaldchor, den die Bi-
schöfe mit Vorliebe bestifteten und als Grablege nutzten
und über dessen empore sie die Kathedrale von der an-
grenzenden residenz aus betreten konnten. Das Hauptar-
gument gegen die einschätzung der Silbermadonna als
»private devotional object«34 ist die tatsache, dass sie be-
reits bei ihrer aufstellung zum Zankapfel zwischen Bischof
und Domkapitel wurde. Das belegen die 1484 einsetzenden
Sitzungsprotokolle des eichstätter Domkapitels, die sich
insgesamt als äußerst ergiebige Quelle erweisen, was regu-
larien und Dynamiken des spätmittelalterlichen und früh-
neuzeitlichen Kunst-Stiftungswesens anbelangt.35 Dabei ist
zu berücksichtigen, dass es sich nicht um eine normative,
regel setzende Quelle handelt. Vielmehr lassen sich rück-
schlüsse auf normsetzungen aus immer wieder – gerade
auch bei aufwendigeren Stiftungsvorgängen – aufscheinen-
den Konflikten ziehen, die in den protokollen nur im er-
gebnis zusammengefasst sind, in den Sitzungen aber mit
Sicherheit ausführlicher diskutiert wurden. Da nähere Be-
gründungen ausbleiben oder topisch ausfallen, lassen die
Belegstellen oft Spielraum für interpretationen. insbeson-
dere treten bei der Vergabe von Stiftungsrechten immer
wieder Konkurrenzen zwischen unterschiedlichen akteu-
ren ans licht, die auf den stark repräsentativen, ja sogar po-
litischen Gehalt von Kunststiftungen bzw. Denkmalsetzun-
gen im Kirchenraum hindeuten.36
Gemäß den protokollen wurde dem Kapitel im Februar
1487 das anliegen Bischof Wilhelms vorgetragen, auf dem
»frunaltar« (Fronaltar) – d. h. dem ursprünglich dem Sal-
vator geweihten Herrenaltar, dem Hochaltar37 – ein »sil-
bern marienbild« aufstellen zu dürfen;38 die zeitliche Ko-
inzidenz macht die identifizierung mit der Kimbell ma-
donna fast eindeutig. Die Domherren gaben sich über-
rascht: Sie hätten selbst im Sinn gehabt, »ein solch bild ma-
chen« zu lassen. allerdings erscheint der angebliche Zufall,
dass beide parteien ein solches Vorhaben gleichzeitig ohne
jede absprache verfolgt haben sollen, sehr konstruiert. Ge-
rade durch die unterschwellig taktierende, letztlich aber
wenig subtile Formulierungsweise kommen ziemlich ein-
deutig Vorbehalte des Kapitels zum ausdruck, dem Bischof
die aufstellung eines derart repräsentativen Bildwerks auf
dem Hochaltar zuzugestehen. oder waren möglicherweise
Wilhelm die pläne der Domherren zu ohren gekommen,
eine Silbermadonna anzuschaffen, und er wollte ihnen zu-
vorkommen? Zumindest über ihre Vorbehalte angesichts
dieser provokation muss er sich im Klaren gewesen sein:
Wie sollte man anders erklären, dass er ausweislich der Da-
tierung des Bildwerks bereits vor seiner anfrage tatsachen
geschaffen hatte? So blieb den Domherren nichts anderes
übrig, als dem Bischof seine präsentation auf dem Hochal-
tar zu »vergunnen« – eine Wendung, die in den Domkapi-
telprotokollen bei solchen Konflikten immer wieder ein
eher zähneknirschendes Zugeständnis zum ausdruck zu
bringen scheint. offenbar empfand man Wilhelm in dieser
Situation nicht als den edlen Stifter, als den ihn später das
Gundekarianum bei der erwähnung der Silbermadonna
charakterisierte, sondern sah sich zu einem entgegenkom-
men genötigt. allerdings konnten die Domherren die an-
ZUr SilBermaDonna DeS eiCHStätter FürStBiSCHoFS WilHelm Von reiCHenaU
55
gelegenheit nicht unbeantwortet auf sich sitzen lassen und
kündigten an, ihrerseits eine Figur des Bistumspatrons
Willibald in Silber anfertigen zu lassen.39 im selben Jahr
entlohnten sie außerdem den eichstätter Goldschmied
meister lorenz für eine (reliquien-)Büste der Heiligen
Walburga40 – möglicherweise ein pendant zur angekündig-
ten Figur ihres Bruders Willibald?
Wie sind derartige unterschwellig-diplomatisch ausgetra-
genen Zwistigkeiten zu verstehen? Ginge es nur um die
Zierde der altäre zur ehre der Heiligen, müssten solche
auseinandersetzungen nicht geführt werden. Die Dom-
herren scheinen die geforderte aufstellung der Silberma-
donna auf dem Hochaltar als Herausforderung durch den
Bischof verstanden zu haben. Wir haben es also zunächst
ganz allgemein mit einem machtspiel zwischen den beiden
einflussreichsten institutionen des Bistums zu tun: Zum ei-
nen ist der Hochaltar als einer der ehrwürdigsten orte der
Kathedrale schon in Fragen der repräsentation eines der
begehrtesten Zielobjekte für Denkmalsetzungen. Wer das
recht ausübte, den höchstrangigen altar der Hauptkirche
mit repräsentativen Bildwerken auszustatten, erhob öffent-
lich sichtbar den anspruch auf die oberhand in diesem
machtkampf. Zum anderen ist zu bedenken, dass mittelal-
terliche altäre nicht nur als orte des Gottesdienstes und
Heimstätten der Heiligen fungierten, sondern zugleich
auch als objekthafte Verkörperungen handfester Kapital-
anlagen, die in Form von pfründen an sie gebunden
waren.41 episoden wie diese legen nahe, dass Bildwerken in
diesem Kontext die Funktion von rechtsmalen zukam, die
einen Verfügungsanspruch über den altar als rechtskör-
per markierten. Was im protokoll in wenigen lakonischen
Sätzen abgehandelt wird, erscheint so als Zeugnis erbitter-
ter Kompetenzstreitigkeiten zwischen Bischof und Kapitel.
in diesem Fall endete die auseinandersetzung zugunsten
des Bischofs: es war ihm gelungen, ein höchst repräsenta-
tives Bildwerk mit seinem Wappen auf dem Hochaltar an-
zubringen, den offensichtlich eigentlich das Domkapitel
für sich beanspruchte. Die aufstellung der Kimbell ma-
donna ist somit als gezielte Grenzüberschreitung zu begrei-
fen.
ein weiteres mal beschäftigte den Bischof seine Silberma-
donna noch auf dem Sterbebett 1496 auf Schloss obermäs-
sing. Das geht aus einem Bericht des bischöflichen Kanz-
lers Wilbolt (Willibald) Fischel von 1498 hervor, der die
ereignisse von der tödlichen erkrankung Wilhelms bis zur
Wahl seines nachfolgers Gabriel von eyb dokumentiert.42
Das Domkapitel hatte zur regelung der letzten anweisun-
gen des Bischofs die Kanoniker Bernhard adelmann, Hans
von Seinsheim, Heinrich von redwitz und Georg von Hürn-
heim geschickt und ihm laut Fischel wohlwollende Unter-
stützung zugesagt: »sy wern nit do sein gnad jn einicherley
do zu betrueben, sondern wo sein gnad etwas verordnen
oder vermainen wolt, das nach seiner gnaden tod solt aus-
gericht werden, wolt ein capitel als vil sy künten, darob
sein, damit solchs volstreckt würde.«43 anwesend waren
zudem Wilbolt Fischel selbst sowie der Hofmeister Hein-
rich von Schaumburg. neben anweisungen zur Beglei-
chung persönlicher Schulden sowie zur errichtung einer
»capelln auf sand wilwolts chor« für seine »grebnus« und
mehrerer Jahrtage für seinen amtsvorgänger Johann von
eych veranlasste der sterbenskranke Bischof, »das das sil-
brein bild in dem thump auf vnsre lieben frawen altar ge-
antwurt werde[,] das dan ein capitl also angenomen und
das bild in die sacrastey hinab haben füren lassen«.44 mit
dem silbernen Bild kann eigentlich nur die Kimbell ma-
donna gemeint sein, die sich demnach bis zuletzt in Wil-
helms privatbesitz befunden hatte. Der abgleich beider
Quellen macht deutlich: Der eigentliche Stiftungsakt wur-
de erst auf dem Sterbebett vollzogen. Denn während in den
Domkapitelprotokollen nur der aufstellungsort der Figur
verhandelt wurde, meint die anweisung des Bischofs vor
seinem tod gemäß der Formulierung Fischels ihre ›über-
antwortung‹ an den marienaltar als rechtskörper, d. h. ihre
juristische Zuweisung zu dessen materieller und finanziel-
ler ausstattung. Die Domherren handelten Wilhelms letz-
tem Willen also nicht zuwider, als sie die madonna in die
Sakristei, vulgo die Schatzkammer, verbrachten.
ist nun die anweisung des Bischofs, das Bildwerk dem
liebfrauenaltar zu assoziieren, als eingeständnis seiner
niederlage im Kampf um den Hochaltar zu deuten? Ziem-
lich sicher nicht, denn wie die Kathedrale trug auch ihr
Fronaltar das patrozinium der aufnahme mariens in den
Himmel. nach Joseph Georg Suttners ›notizen über die
einweihungen von Kirchen und altären im Bisthum eich-
stätt‹ wurde erstmals durch den Domkanoniker und propst
von Herrieden Friedericus de mayngen (reg. 1295–1313)
eine marienpfründe auf den zuvor dem Salvator geweihten
Hochaltar gestiftet; etwa zeitgleich mit dem neubau des
Hauptchors im 14. Jahrhundert wird dieser in den Quellen
als »chorum beatae Virginis« bezeichnet. einen weiteren
marienaltar in der Kathedrale listet Suttner für das 15.
Jahrhundert nicht.45 nach einer nicht überprüfbaren an-
gabe Smiths soll Wilhelm selbst 1471 eine neuweihe des
Hochaltars auf die muttergottes vorgenommen haben.46
Unabhängig davon ist in beiden Quellen mit großer Sicher-
heit derselbe altar gemeint, nämlich der Hochaltar der Ka-
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thedrale. Wie die zentrale marienfigur des Hochaltar-re-
tabels verbildlicht die Kimbell madonna wörtlich das al-
tarpatrozinium, denn der Wolkensaum zu ihren Füßen
und die musizierenden engel am Sockel kennzeichnen sie
als Himmelfahrtsmadonna (abb. 1, 3). Szepter und Kro-
ne,47 aber auch der materialreichtum mit Silber, Gold und
edelsteinen, zeichnen sie, wie oft in diesem Kontext, zu-
gleich als Himmelskönigin aus. Dazu treten mit der mond-
sichel und mit den Sternen, die die Krone zieren, Bezüge
auf das apokalyptische Weib; passend dazu legt die Darstel-
lung des Gundekarianums nahe, dass die kleinen (Schrau-
ben-)löcher auf der rückseite der Figur einst zur Befesti-
gung eines Strahlenkranzes gedient haben könnten (abb.
2, 3).48 ergänzt wird die ikonographie der Silbermadonna
wie am Hochaltar-retabel um die königlichen Bistumspa-
trone und zusätzlich um den namenspatron des Bischofs,
Wilhelm von malavalle, sowie Johannes den evangelisten,
der wohl als autor der apokalypse ebenfalls in Bezug auf
das apokalyptische Weib zu verstehen ist. Die Silberma-
donna fügt sich also auch ikonographisch hervorragend in
den Kontext des Hochaltars ein.
auch wenn man die Bildquelle des Gundekarianums an-
gesichts ihrer unterschiedlichen realitätsebenen nicht zu
wörtlich nehmen sollte, ist es nicht unwahrscheinlich, dass
die Statuette damals – schon aus Sicherheitsgründen – in
einem kleinen Schrein gefasst war (abb. 2). Diese annah-
me bestätigen möglicherweise auch Schraubenlöcher an
den Unterseiten der Söckelchen der engelsfiguren49 sowie
die wenig detaillierte ausarbeitung der, zumal recht fla-
chen, Figurenrückseite (abb. 3). Dass die Domherren die
madonna mit Wilhelms tod in die Sakristei verbrachten,
bestätigt dennoch Smiths Vermutung einer mobilen oder
besser: temporären einsetzbarkeit der Figur.50 allerdings
spricht ihre eindeutige Zuweisung zum Umfang des mari-
en- bzw. Fronaltars gemeinsam mit der auseinanderset-
zung um ihre erstaufstellung am ehesten dafür, dass sie im
regelfall auch genau auf diesem altar präsentiert wurde,
vermutlich anlässlich von marienfesten, möglicherweise
auch von Feierlichkeiten zu Wilhelms Gedächtnis. Schon
die tatsache, dass die kostbare Figur nie eingeschmolzen
wurde, spricht in erster linie für eine hohe Wertschätzung
ihres Stifters.
Berührt wurden hier grundlegende Fragen über den Zu-
sammenhang von Form und Funktion. einmal mehr zeigt
sich, dass die oftmals sehr schwammige Vorstellung vom
privaten andachtsbild kritisch zu hinterfragen und in je-
dem einzelfall mit weiteren Quellen abzugleichen ist. nicht
jedes kleinformatige Bildwerk von intimer ausstrahlung
hatte seine Funktion im privaten, und nicht jedes Bild, das
der privaten andacht diente, folgt den üblicherweise ange-
nommenen formalen Schemata. ein kleines, intimes Bild-
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Abb. 3: Kimbell Madonna, Rückseite. Foto: Kimbell Art Mu-
seum, Fort Worth, texas
werk wie die Kimbell madonna konnte enorme politische
Sprengkraft bergen. Zu einem höchst repräsentativen ob-
jekt wird es allein schon durch sein material, das Wilhelm
sicher nicht zufällig gewählt hatte: mehrere Vorsteher be-
nachbarter Bistümer hatten die Hochaltäre ihrer Kathedra-
len in der jüngeren Vergangenheit sogar mit ganzen silber-
nen retabeln ausgestattet, so Burkhard von Weißpriach
(reg. 1461–1466) in Salzburg und Johannes von Werden-
berg 1482 in augsburg.51 Johannes Fisches, abt des Zister-
zienserklosters Kaisheim (Diözese augsburg), beauftragte
1482 den augsburger Goldschmied Heinrich Hufnagel mit
der Fertigung einer teilvergoldeten Silbermadonna.52 Die
Stiftung der Kimbell madonna dürfte also den Versuch Bi-
schof Wilhelms darstellen, mit den benachbarten Kirchen-
fürsten in Konkurrenz zu treten. Die auftraggeberschaft
des Hochaltar-retabels des eichstätter Doms aber ist damit
wieder völlig offen.
Stilistische Einordnung
Für seinen bedeutenden auftrag engagierte der überregio-
nal vernetzte Bischof hoch qualifizierte Künstler aus einem
der führenden Kunstzentren der Zeit. Die bisher vorge-
schlagenen Verortungen der Silbermadonna nach augs-
burg (lüdke, Smith) und Ulm (Jopek) überzeugen aus mei-
ner Sicht nicht.53 Die übereinstimmungen mit der von
lüdke und Smith angeführten Kaisheimer Silbermadonna
sind oberflächlich und betreffen nur den Figurentypus.
Vergleichbar sind lediglich der aufbau des Sockels mitsamt
den musizierenden engelsfigürchen und – noch allgemei-
ner – das Wechselspiel silberner und vergoldeter oberflä-
chen. aufgrund der hohen Verlustrate an Goldschmiede-
werken haben wir keine Vorstellung, wie verbreitet dieser
Sockeltypus gewesen sein mag. auf stilistischer ebene –
Verständnis von Körper und raum, proportionierung, De-
tailbearbeitung, Faltenwurf, Gestaltung der Haare, Ge-
sichtstypen – bestehen keine Gemeinsamkeiten, und auch
in Qualitätsfragen kann die Kaisheimer Figur mit Wil-
helms madonna nicht mithalten, wie Smith selbst betont.54
Für eine lokalisierung der eichstätter Figur nach augs-
burg bietet Hufnagels madonna keine stichhaltigen argu-
mente. Zielführender ist die Suche nach verwandten Wer-
ken, wenn man, wie schon Jopek vorschlug, auch die Holz-
skulptur einbezieht, denn nachweislich bezogen spätmit-
telalterliche Goldschmiede ihre modelle regelmäßig von
Bildschnitzern. am deutlichsten belegt das die Kaisheimer
Silbermadonna, die eine kleinformatige, der erhart-Werk-
statt zugeschriebene Holzfigur bis ins Detail kopiert.55
im Falle der Kimbell madonna legt schon die herausragen-
de bildnerische Qualität die Zusammenarbeit mit einem
modellschnitzer nahe. Die meiner Kenntnis nach nächst
verwandten Holzskulpturen stammen jedoch nicht aus
schwäbischer, sondern aus nürnberger produktion: Die
eichstätter muttergottes fügt sich nahtlos in eine Gruppe
in der reichsstadt entstandener madonnenfiguren ver-
wandten typs, den Stefan roller überzeugend auf die allem
anschein nach sehr verehrte ›Welser-madonna‹ zurück-
führt.56 Diese nach roller um 1440 entstandene Schnitzfi-
gur in der nürnberger Frauenkirche wurde nicht nur
durch ihre aufstellung in dem äußerst anspruchsvollen,
von Jakob i. Welser um 1520/25 gestifteten neuen Hochal-
tar-retabel dieser vornehmen Kapelle ausgezeichnet, sie
besaß auch eine über Jahrzehnte ungebrochene künstleri-
sche Strahlkraft innerhalb nürnbergs.57 Die unmittelbars-
ten Zusammenhänge bestehen zwischen der Kimbell ma-
donna und der muttergottes im Hochaltar-retabel der
evangelischen pfarrkirche St. maria in Velden a. d. pegnitz
(mittelfranken), einer überaus qualitätvollen, leicht über-
lebensgroßen Schnitzfigur, die roller einem älteren mitar-
beiter der Werkstatt des aus nürnberg exportierten Zwick-
auer Hochaltar-retabels zuschreibt und »kurz nach 1470«
datiert (abb. 4, 6).58 auch wenn sich weitere ähnlichkeiten
mit mehreren der von roller zusammengetragenen ma-
donnen konstatieren ließen, soll hier exemplarisch der Ver-
gleich mit der Veldener muttergottes vorgeführt werden,
die den typus der Welser-madonna in eigenständiger Wei-
se variiert.
ein markantes merkmal, das eine reihe von Werken von
der marienfigur der Frauenkirche übernimmt, ist die spe-
zifische Verschränkung der Beine des – im Falle der Wel-
ser-madonna bekleideten – Jesusknaben. Die ähnlichkeit
der Christuskinder in Velden und Fort Worth ist unüber-
sehbar (abb. 5, 6): nicht nur entsprechen sich in spiegel-
verkehrter Weise Sitzposition, Haltung von armen und
Beinen und deren überkreuzung, sondern v. a. auch die
geradezu haptisch nachfühlbare modellierung der specki-
gen Bäuche und Fettpolster der Gliedmaßen sowie die bo-
genförmigen Falten zwischen Bauch und oberkörper. nah
verwandt ist auch die lockenbildung über der markanten
fliehenden Stirn der Kindlein, wie überhaupt die runde
Kopfform mit ausgeprägtem Doppelkinn und vollen lip-
pen. im Detail ähneln sich auch die Gesichter in den
mondsicheln beider madonnenfiguren (abb. 1, 4): Sie
zeichnen sich durch markante Hakennasen aus, von deren
Wurzeln aus scharf austretende, geschwungene Grate den
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Wangenknochen nachzeichnen. Die lippen sind jeweils
leicht geöffnet. auch der rhythmus der gestauten Falten
der tücher, die die mondgesichter an Stirn und Kinn um-
hüllen, ähnelt sich.
Weniger augenscheinlich ist zunächst die ähnlichkeit der
Gewanddrapierung beider Figuren. Grundlegend lebt ihre
Gewandgestaltung gleichermaßen vom Verhältnis zwi-
schen eng anliegendem Unterkleid und darüber drapier-
tem mantel; bei der Silbermadonna wird in höherem maße
das Verhältnis zwischen Gewand und leib der muttergot-
tes betont. Bei beiden Figuren zieht sich das eng anliegende
Unterkleid, sichtbar durch den oben geöffneten mantel,
vor der Brust in vertikalen linien straff nach unten. Dort
kommt es jeweils in einem etwa dreieckigen ausschnitt
wieder zum Vorschein, der von den inneren Säumen des
diagonal vor den leib gezogenen obergewandes gerahmt
wird, und staut sich mit gebrochenen Graten auf der plin -
the bzw. auf der mondsichel (respektive dem mondgesicht);
die Schuhspitze des jeweiligen Spielbeins schaut unter dem
Saum des Untergewandes hervor. Verwandt ist dabei auch
die Bildung der Faltengrate, die dem Gewand nicht aufge-
legt scheinen, sondern sich aus seiner tiefe entwickeln, in
eichstätt am deutlichsten erkennbar in der unteren partie
des Untergewandes.
Um die nähere Verwandtschaft der Gewandführung sicht-
bar zu machen, hilft es, eine der Figuren ihrem pendant in
spiegelverkehrter abbildung gegenüber zu halten. erst
dann wird offensichtlich, dass sich die linienführung des
Saumes des übergeworfenen mantels fast wörtlich ent-
spricht, nur eben spiegelbildlich (abb. 5, 6). ein tief ge-
schluchteter mantelzipfel, der sich von der – im Falle der
Kimbell madonna linken – Schulter nach vorne zieht, lappt
über die armbeuge hinaus, in der er lagert, und um-
schmiegt so den ärmel des Untergewandes. Der übrige
Stoff des mantels folgt einem C-förmigen Schwung über
den Unterarm bis etwa auf Hüfthöhe nach unten, wobei
sich der mantel aufklappt und so sein innenfutter zu er-
kennen gibt. nun beschreibt der Saum eine scharfe Kurve
und zieht sich dann diagonal vor dem leib zur gegenüber-
liegenden Seite, wo das Christuskind in der Beuge des
zweiten, angezogenen arms der mutter hockt, gestützt
durch ihre Hand. in der traditionellen Form, die die Wel-
ser-madonna vertritt, würde von dieser Stelle aus, wo das
ende des Stoffes scharf nach unten abknickt, eine Kaskade
von Faltentüten an der Flanke der Figur hinabfallen.59 Das
geistreiche motiv, das in Velden an diese Stelle tritt und von
der Kimbell madonna aufgegriffen wird, erklärt roller
treffend: »Die Faltentüten über dem Standbein werden
nämlich einfach – mit ausnahme des Saumschwunges –
nach oben gerafft und in sich umgeschlagen«.60 Dadurch
entsteht ein sehr eigenartiges motiv, das die eichstätter ma-
donna unverkennbar in eine traditionslinie mit der Velde-
ner Skulptur rückt: nur eine Faltentüte am äußersten rand
bleibt bestehen, während unterhalb des Christuskindes ein
kompaktes, voluminöses Stoffbündel entsteht; bei der eich-
stätter madonna ist dieses Gebilde ein wenig mehr in die
Körpermitte gerückt. Schließlich bilden sich um den zwei-
ten Unterarm herum mehr oder weniger konzentrische
Stoffschwünge, die dem anderen ende des mantels ange-
hören. Dieses Hauptmotiv – die tütenfalte, gesäumt von
zwei kompakteren Stoffgebilden, – wurde offenbar schon
in der entstehungszeit als derart markant empfunden, dass
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Abb. 4: nürnberger Bildschnitzer, Veldener Muttergottes, um
1470, Holz, neue Fassung, H. ca. 195 cm, Velden a. d. Pegnitz,
Ev. Pfarrkirche St. Maria, Hochaltar-Retabel. Foto: Stefan Rol-
ler, Offenbach
es auch vom miniaturisten des Gundekarianums promi-
nent wiedergegeben wurde (abb. 2).
Doch bestehen auch unübersehbare Unterschiede: insbe-
sondere scheint in eichstätt ein größerer Zug auf den man-
tel zu wirken, so dass er straffer anliegt, wodurch sich
oberschenkel und Knie des angewinkelten Spielbeins
durch das Gewand abdrücken, um formelhaft die Körper-
lichkeit mariens zu betonen. Demgegenüber wird die ent-
sprechende rechte Hälfte des Unterleibs der Holzskulptur
durch eine abfolge locker durchhängender, motivisch be-
reicherter Schüsselfalten verdeckt. Der steile Diagonalzug,
den eine reihe parallel auf das Christuskind zulaufender
Faltengrate in Verlängerung dieser Schüsseln bewirkt, wird
bei der Silbermadonna durch die Vertikale des Schenkel-
abdrucks konterkariert. Durch das enger anliegende Ge-
wand wirkt die eichstätter Figur schlanker proportioniert,
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Abb. 5: Kimbell Madonna,
Detail. Foto: Kimbell Art
Museum, Fort Worth, texas
vielleicht auch ein wenig eleganter. Das Gesicht der Silber-
statuette erscheint im Vergleich zu dem der monumentalen
Veldener muttergottes runder, die nase schmaler, die Un-
terlippe voller, doch ähneln sich die hohe Stirn und das be-
tonte Doppelkinn beider Figuren; vergleichbar sind zudem
die feingliedrigen Hände, wobei die Handrücken der Vel-
denerin recht überlängt erscheinen.
Die tatsache, dass die Kimbell madonna keinen Schleier
über dem Haar trägt, stellt hingegen ebenso eine ikonogra-
phische abweichung dar wie die leicht variierende arm-
haltung des Christuskindes, das bei der Veldener Skulptur
seinen arm mit zum Greifen geöffneter Hand nach einem
apfel ausstreckt, den ihm seine mutter darbietet. über-
haupt wird in Velden, wie noch mehr bei der Welser-ma-
donna, das Verhältnis zwischen mutter und Kind wesent-
lich inniger charakterisiert als in eichstätt. aus demselben
Grund entfällt bei der Silbermadonna die starke Körper-
drehung, durch die sich die Veldener Figur dem Kind zu-
wendet. Die eichstätter madonna bietet sich, abgesehen
von einem sehr dezenten Körperschwung, frontal dar, was
ihr eine weniger verspielte, repräsentativere ausstrahlung,
zugleich aber auch eine größere Betrachterbezogenheit
verleiht. lediglich der leib des Kindes ist schräg zur mut-
ter hingewendet, was zum einen einer natürlichen Haltung
eher entspricht als eine frontale präsentation, zum anderen
die Komposition nach außen abschließt. Während durch
die Darbietung der Früchte bei der Veldener madonna eine
Vorausahnung auf die passion bzw. eine erinnerung an
den Sündenfall anklingt, verleihen die attribute, Szepter
und Krone bei der mutter, reichsapfel61 beim Kind, der
Kimbell madonna im Zusammenspiel mit den kostbaren
materialen eine deutlich herrschaftliche Komponente. Dies
dürfte den anspruch des Fürstbischofs gerade auch gegen-
über dem Kapitel zusätzlich unterstrichen haben.
aus meiner Sicht verdeutlicht der Vergleich zwischen bei-
den Figuren ohne jeden Zweifel, wie sehr die eichstätter
Silbermadonna der nürnberger Bildschnitzertradition ver-
pflichtet ist. aufgrund der aufgezeigten stilistischen Unter-
schiede kann man zwar kaum davon ausgehen, dass der
Schnitzer der Veldener madonna auch das modell für die
eichstätter Figur fertigte. Doch muss dessen Urheber
nürnberger Werke wie die Skulptur in Velden sehr genau
studiert, wahrscheinlich sogar während der arbeit vor au-
gen gehabt haben. Smiths these, der entwerfer der eich-
stätter Silbermadonna sei auf kleinformatige arbeiten und
nicht auf monumentale Skulptur spezialisiert gewesen,
muss vor diesem Hintergrund präzisiert werden:62 Bewun-
dert werden muss besonders seine Fähigkeit, formale lö-
sungen, die ursprünglich für Großskulpturen entwickelt
wurden, adäquat in ein völlig anderes Format zu übertra-
gen. So oder so kann die lokalisierung seiner Werkstatt in
die reichsstadt als erwiesen gelten. Zugleich ist evident,
dass nicht nur die Fertigung des modells, sondern auch die
der Silbermadonna selbst in einer nürnberger Werkstatt
erfolgt sein wird. Die zunftlose Kunst- und Wirtschaftsme-
tropole war in dieser Zeit eines der bedeutendsten Zentren
der Goldschmiedekunst im reich mit zahlreichen Betrie-
ben. nürnberger Goldschmiede wie albrecht Dürer d. ä.
arbeiteten für prominenteste auftraggeberkreise bis hin zu
Kaiser Friedrich iii.63 aufgrund der dünnen überliefe-
rungs- und Quellenlage wird es allerdings spekulativ blei-
ben, ein Werk wie die Kimbell madonna einer namentlich
greifbaren Werkstatt zuzuschreiben. Somit bleibt es vorerst
bei der lokalisierung des hoch qualitativen Bildwerks nach
nürnberg; möglicherweise kann seine Datierung 1486 in
Zukunft einen gesicherten anhaltspunkt für die zeitliche
Feinjustierung der gesamten von roller zusammengestell-
ten Werkgruppe liefern.
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Abb. 6: Veldener Muttergottes, Detail, Foto: Stefan Roller, Of-
fenbach
1 Zu Wilhelm von reichenau: alfred Wendehorst, Das Bistum
eichstätt 1. Die Bischofsreihe bis 1535 (= Germania Sacra n. F.
45, Die Bistümer der Kirchenprovinz mainz), Berlin 2006,
S. 220–241; Bertram Blum: Wilhelm von reichenau (1426–1496).
reformbischof – landesherr – reichspolitiker, in: Barbara Ba-
gorski, ludwig Brandl und michael Heberling (Hrsg.): 12 män-
nerprofile aus dem Bistum eichstätt, eichstätt 2010, S. 54–71.
Zu Wilhelms Stiftungsaktivitäten knapp: michael Schmidt: Das
mortuarium am eichstätter Dom. eine architekturhistorische
Untersuchung (= arbeiten zur eichstätter Geschichte und lan-
deskunde 1), eichstätt 1996, S. 107–115; Jeffrey Chipps Smith:
the art of the Goldsmith in late Fifteenth-Century Germany.
the Kimbell Virgin and her Bishop (= Kimbell masterpiece Se-
ries 1), new Haven 2006, S. 56–61. Vgl. künftig mein laufendes
Dissertationsprojekt zur Kunst am Hof Wilhelms von reichen-
au, das von prof. Stein-Kecks betreut wird.
2 Felix mader, Stadt eichstätt. mit einschluss der Gemeinden
marienstein, Wasserzell und Wintershof (= Die Kunstdenkmä-
ler von Bayern. mittelfranken 1), münchen (1924) 1981, S. 100.
3 Felix mader, Der meister des eichstätter Domaltares (Hans
Bildschnitzer), in: Die christliche Kunst, 9. Bd., 1912/1913,
S. 213–238; erich Herzog: Spätgotische plastik in eichstätt,
Diss. masch. münchen 1947, S. 4–13; Walter paatz, Süddeut-
sche Schnitzaltäre der Spätgotik. Die meisterwerke während ih-
rer entfaltung zur Hochblüte (1465–1500). mit 50 abbildungen
auf 48 tafeln (= Heidelberger Kunstgeschichtliche abhandlun-
gen n. F. 8), Heidelberg 1963, S. 65–67.
4 Benno Baumbauer, Veit Wirsbergers pappenheim-retabel und
seine Stellung in der niederländisch-oberrheinischen Hofkunst
Kaiser Friedrichs iii., in: Jiří Fajt und markus Hörsch (Hrsg.),
niederländische Kunstexporte nach nord- und ostmitteleuro-
pa vom 14. bis 16. Jahrhundert. Forschungen zu ihren anfän-
gen, zur rolle höfischer auftraggeber, der Künstler und ihrer
Werkstattbetriebe (= Studia jagellonica lipsiensia 15), ostfildern
2014, S. 247–277.
5 Schmidt 1996 (wie anm. 1).
6 theodor neuhofer: Die älteren pirckheimer und eichstätt, in:
Sammelblatt des Historischen Vereins eichstätt, 64. Bd., 1971,
S. 85–91.
7 Hubertus Günther: Das astwerk und die theorie der renais-
sance von der entstehung der architektur, in: michèle-Caroline
Heck, Frédérique lemerle und yves pauwels (Hrsg.), théorie des
arts et création artistique dans l’europe du nord du 16e au début
du 18e siècle. tagung lille, 14.–16.12.2000, lille 2002, S. 13–32;
Hubertus Günther, Die ersten Schritte in die neuzeit. Gedanken
zum Beginn der renaissance nördlich der alpen, in: norbert
nußbaum (Hrsg.), Wege zur renaissance. Beobachtungen zu den
anfängen neuzeitlicher Kunstauffassung im rheinland und in
den nachbargebieten um 1500, Köln 2003, S. 30–87.
8 Schmidt 1996 (wie anm. 1), S. 156–160; Günther 2002 (wie
anm. 7), S. 25; Günther 2003 (wie anm. 7), S. 62 (Zitat), S. 67 f.;
Baumbauer 2014 (wie anm. 4), S. 267; matthäus roriczer: Das
Büchlein von der Fialen Gerechtigkeit. Faksimile der original-
ausgabe regensburg 1486. mit einem nachw. und textübertr.
hrsg. von Ferdinand Geldner, Wiesbaden 1999.
9 mader (1924) 1981 (wie anm. 2), S. 70. – mader hatte diese
these schon in seinem aufsatz über den »meister des Dom-
hochaltares« geäußert: mader 1912/1913 (wie anm. 3), S. 223:
»Wahrscheinlich ging die Stiftung vom Domkapitel aus, das zu
damaliger Zeit bekanntlich vom Bischof ziemlich unabhängig
war, namentlich auch in Fragen, die den Dom betrafen.«
10 mader, 1912/13 (wie anm. 3), S. 223.
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nürnberger ratsfamilie pirckheimer hervorgehoben. in
der entstehungszeit der eichstätter Silbermadonna hielt
sich der jugendliche Willibald pirckheimer (1470–1530)
am eichstätter Bischofshof auf; Wilhelm von reichenau
war sein taufpate.64 Die Bande reichten jedoch schon wei-
ter zurück: Bereits Dr. thomas pirckheimer (um 1415–
1473) war zeitweilig Dompropst in eichstätt, Willibalds
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libalds Vater Johann (1440–1501) schließlich wechselte ab
1466 für viele Jahre gänzlich nach eichstätt, wo er im
Dienste Bischof Wilhelms stand.65 Die Familie stellte also
über mehrere Generationen ein dauerhaftes Bindeglied
zwischen der intellektuellen, kulturellen und künstleri-
schen metropole nürnberg und dem eichstätter Bischofs-
hof dar.
abschließend kann ein immer wieder zu lesendes postulat
über die einseitige Vergabe von Kunstaufträgen aus eich-
stätt im 15. und frühen 16. Jahrhundert als überholt gelten:
»eichstätt historically first turned to augsburg and second
to nuremberg for its artists.«66 mit dem pappenheim-re-
tabel und der Kimbell madonna konnte nunmehr schon
die Herkunft zweier der anspruchsvollsten eichstätter auf-
träge des späten 15. Jahrhunderts aus nürnberg nachge-
wiesen werden.67 eine einseitige Hinwendung nach augs-
burg würde der weltläufigen perspektive und überregiona-
len Vernetzung der protagonisten am eichstätter Bischofs-
hof auch nicht gerecht, die sich gerade die nachbarschaft
mehrerer Kunstmetropolen zu nutze machten und Künst-
ler beauftragten, die schlicht die geforderte Qualität zu lie-
fern vermochten.
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